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Dialogos en torno del filmNOW, de Santiago Alvarez.

Apuntes sobre la representacion filmica

Lic. Betina Guindi
Facultad de Ciencias Sociales, UBA
betinaguindi@yahoo.com.ar

Introduccion

Pensar el cingpensar en sus fundamentos, puede consistir enriguroso
analisis de sus reglas, sus dispositivos y susicdondmientos técnicos. Pepensar el
cine puede constituirse también en una empresa muintdist.o cual no significa el
abandono de cualquier analisis de reglas o graasatide cualquier pretension de
conocimiento de un campo especifico. Se trata depkrtura de una dimension
compleja e inasibleel campo de las significaciones socialete modo tal de abordar el
problema del campo filmico en términos de una dseidad social. Desde este punto
de vista podria pensarse al discurso como matigigfisante? asumiendo que toda
configuracién social es una configuracion signiiiea

La propuesta entonces consiste en una indagacegmaadel estatuto del cine
desde una perspectiva comunicacional a partir genak reflexiones suscitadas en

torno del film documentaNow (1965), realizado por el cineasta cubano Santiago

! “Significar quiere decir que los objetos no trangmisolamente informaciones, sino también sistemas
estructurados de signos, es decir, esencialmerstensas de diferencias, oposiciones y contrastes”.
(Barthes, )

% Desde una perspectiva semiética, por ejemploe&Ngerén, diferencia al andlisis discursivo dejle

seria un andlisis de tipo textual. El analisisdisivo supone la superacion de una dimension éisen

estrictamente inmanentista, el andlisis discursiwaes interno ni externolUha teoria de los discursos
sociales reposa sobre una doble hipétesis que, pssetrivialidad aparente, hay que tomar en serio:

A) Toda produccion de sentido es necesariamente soaial se puede describir ni explicar
satisfactoriamente un proceso significante, sinlieapsus condiciones sociales productivas.

B) Todo fenédmeno social es, en una de sus dimensiorestitutivas, un proceso de produccion de
sentido, cualquiera que fuere el nivel de anafisid&s o menos micro o macrosocioldgico) “(Veron,
1987). De todos modos, cabe sefialar que la teerfmiana dista de ser la Unica que trabaja con una
conceptualizacion del problema del discurso. FolicRecheux y Laclau, entre otros, retomaron
este problema desde una perspectiva distinta pifaamente semidética. Por ejemplo en el caso de
Laclau claramente la cuestion se dirime en térmidesla lucha por la imposicion de ciertas
significaciones, es decir, la lucha por la hegemoni



Alvarez. Esta opcion resulta, a nuestro juicio, retorrido seguramente mas

productivo.

Primera entrada: Rumores y voces que habitan el fih

Now es un film documental de aproximadamente seis twsnde duracion,
realizado en 1965 por el cineasta cubano Santidgarde. Su gran reconocimiento
puede pensarse a partir de dos facetas: por urslatlematica, que resulta un alegato
contra las formas de discriminacién y represiomidas$ por la comunidad negra en los
Estados Unidos de la década del '60. Por otrapsut dimension estétitael film —
considerado un antecedente directo de lo que seri@eo clif de los '80- es un
documental de corta duracion realizado a partimt@itaje alternado de filmaciones y
fotos de archivo, que se suceden acompafandoemanrhusical basado en la cancion
judia Hava Naguila, en una versién renovada —tantta letra como en la musica- e
interpretada por la cantante afroamericana Lenadior

Las vinculaciones entre las distintas facetas o embos podrian pensarse a
partir de Bajtin cuando dice que los tres momerdontenido tematico, el estilo y la
composicidon- estan vinculados indisolublemente artotalidad del enunciado y se
determinan, de un modo semejante, por la espeldticide una esfera dada de
comunicacion.

Sin embargo, dar cuenta de la especificidad decgfema de comunicaciéon, que
en este caso podriamos definir artistica, no supestengirnos a las posibilidades de
un analisis interno de esa esfera. En “El arte csistema cultural” Geertz se pregunta
cual es el sentido del analisis y la reflexion eaate la obra de arteT6da reflexion

sobre el arte que no sea simplemente técnica (etgpde basicamente situar el arte en

¥ Roman Gubert (1989) refiere al cine como la e@nitia de multiples fenémenos:

e Como producto industrial

e A partir de sus formas de regulacion

» Como arte.
* Es interesante pensar al respecto que el filldarez resulta un innegable antecedentevitido clip
en lo que respecta a la estética que propone umoimo del tema musical, montajes, ritmos, etir). S
embargo, elideo clippropiamente dicho se va a caracterizar por unexignque dista bastante de la
propuesta del cineasta cubano: el aspecto preetainente comercial.



el contexto de esas otras expresiones de la inraidhumana y en el modelo de
experiencia que éstas sostienen colectivameii@94: 119Y.
¢, Con qué otras expresiones de la iniciativa hurdeaga el film?

Bajtin continta sefalando:

“Una obra es eslaboén en la cadena de la comuniaadi§cursiva; como la réplica de
un dialogo, la obra se relaciona con otras obrasietiados: con aquellos a los que
contesta y con aquellos que le contestan a ellamiamo tiempo, igual que la réplica
de un didlogo, una obra esta separada de otraslg®fronteras absolutas del cambio
de los sujetos discursivog1982: 265)

Entonces, ¢donde tiene su origen o a quién pedeaediltima instancia la
autoria absoluta de una palabra 0 una imagen?e8miuna vez mas a Bajtin,
probablemente convenga dar vuelta el asunto y ap@anda idea de un sentido
originario. Todo enunciado esta inexorablementet&ad por otros textos de modo tal
gue una pluralidad de voces emerge de un textoopamdo lo que va a denominar
polifonia. De este modo, todo texto esta habitant@os textos.

Veamos, entonces, qué ecos Y reflejos de otrosegewdbitan las imagenes de
Now.

Por un lado, habria que posar la mirada en el dera@o movimiento de los
derechos civiles de la decada del "60, que coadigisicamente en la lucha llevada a
cabo por los afroestadounidenses en los Estadaoslritn la década previa se habian
logrado algunas victorias sin embargo situaciomegdiscriminacion racial — en muchos
casos motorizadas por el mismo Estado norteamericaeguian viviendose
cotidianamente. La década del 60 signific6 un mumele maxima expresion en la
lucha por los derechos civiles.

Pero habria que pensar también qué otros debamegmaban la época de

produccion del film. En 1965, fecha de su realizacihabian pasado apenas dos

® Podriamos expresar esto en términos de Bourdiandeuhabla de la doble pertenencia del campo
artistico: por un lado, a un campo de producciétrirggida y por otro, a un campo de produccién &mpl
(extraido de Marturet, “Arte, Modernidad y Posmaifgad: ¢Fin o reformulacion de la Critica
Vanguardista en el Arte Contemporaneo?”).



décadas de la finalizacién de la Segunda GuerradMlren la que tuvo lugar el
exterminio de millones de personas, muchas deuales eran judios. Hacia mediados
de siglo, la declaracion de los derechos humann®nsales proclamaba la necesidad
de asumir el concepto de humanidad en términoséaxeos (es decir como un valor
merecedor de un rango de universalidad). Y, sinaegth pese al protagonismo de este
debate, la sociedad norteamericana mostraba \ésl@sicenas de discriminacion racial
generadas por el propio Estado.

Estos problemas y debates participaron, de algudomen los sentidos
particulares que cobré el film de Alvarez en suc@pde estreno y, seguramente,
aportaron en cierta medida al reconocimiento qugrolo Nos referimos a las
vinculaciones del film con el campo de la politmaen un sentido de que este ultimo
actue a modo de “contexto” o “referente exteridd.politica se presenta en el film, a
partir de una serie de transtextualidades, es,degartir de la participacion secreta o
evidente de otros textos (Genette, 1989). Por dEni@ presencia del tema Hava
Naguila supone una transtextualidad que en térndedsristeva (citado por Genette,
1989) presenta un tipo de relacion intertextuafiraka a partir de la presencia de un
texto en otro.

Como veniamos diciendo, en la década del '60geifsiante judaismo aparecia
estrechamente asociado, por un lado al terror gdmpbr el régimen nazi y, por otra
parte, se convertia en el simbolo de la lucha @@nancipacion. Y en este juego de
didlogos Yy transtextualidades, Alvarez hace udorel®irso de paralelismo entre el
exterminio a los judios y la represion a los negr& punto en cuestion es que los
sentidos gue se tejen en torno del film tienenwarecon los dialogos que se establecen
entre los significantes negritud y judaismo enogltexto de la década del sesenta. Y en
la apelacion a estos dialogos, Alvarez eleva leesepn sufrida por la comunidad negra
en Estados Unidos a un avasallamiento a la hunménigdde este modo, encuentra —
entre otros recursos-, la fuerza argumentativa gadenuncia.

Desde este punto de vista, el film encarna un mo@articular en los procesos
de lucha por los derechos civiles. Pero justambabtgia que pensar en aquello que
desde su particularidad otorga relevancia al filkndiferencia de otros formatos de
denuncia politica, Alvarez opta por una estétioa ppesenta un tratamiento artistico de



la imagen documental y esto no es un dato menassnimos con Bajtin queTbdo
estilo esta indisolublemente vinculado con el eradw y las formas tipicas de

enunciados, es decir, con los géneros discursfros”

Esta busqueda expresiva a través del documentaé tmerto recorrido
importante a lo largo del siglo XX.

“Este nuevo lenguaje comenz6 a ser creado por tadisnayores del cine desde los
afos 20, cuando aun no se habia generalizado ehdithiento de que el documental es
una vision particular. Documentalistas como el frtéa Jean Vigo («el documental es
un discurso ilustrado»), el ruso Dziga Vertov («iojo, cine verdad»), el holandés
Joris Ivens (que consideraba la poesia el compe@nesencial del documental), los
americanos Robert Flaherty (transformaba personagses en actores en los afos
‘30) y Orson Welles (contraponiendo realidades #aamones, verdades y mentiras en

F for Fake, en los afios ‘70YOrlando Sennd)

En esta sintonia, siguiendo a Senna, en el castvdeez se podria hablar de un
ensayo audiovisual, que superaria la fronteracaasntre cine documental y de ficcion

(“informaturgia”, lo llamaria el propio Alvarez).

Si bien no estamos en condiciones de afirmar, desdeunto de vista tedrico
riguroso, si el film de Alvarez puede ubicarse derde lo que se denomina una
vanguardia estéti€aseguramente podemos incluirla dentro de la dtasitn mas laxa
de arte critico, a partir de sus intenciones diexighn y transmision de valores de
indole politica y el cuestionamiento a los canateeka cultura hegemonica.

® Recordemos que este autor denomina géneros diaxsire los tipos relativamente estables de
enunciados.

" Citado en http://laventana.casa.cult.cu/modulegPtame=News&file=article&sid=4876. Tomado del
Catalogo del Festival Internacional de Documentsesitiago Alvarez In Memoriam.

8 Consideramos que la magnitud de la afirmacién ieequun trabajo tedrico y analitico excede los
alcances del presente trabajo. Nos referimos selgupta de si puede inscribirse a este film desérdo
gue seria “un cuestionamiento de la institucioa @é ruptura de las convenciones académicas agegnt

la creacion de un lenguaje formal), en un conteyimbal de busqueda de transformacion de las
condiciones sociales existentes y de convicciorpee® de la capacidad del arte de dicha
transformacion”. (Marturegp cif). Avanzaremos sobre la cuestion en futuros trabajo



En términos de Susan Back-Mor$Sea la imagen de una camara o de una
pintura de caballete, la de un montaje filmico ouedisefio arquitecténico, lo que
importa es que la imagen proporcione una expergersgnsual, cognitiva, que sea
capaz de resistir la autojustificacion del podewualvo. El arte visual se convierte, de

esta forma, en politico(Citado por Marturet en “La imagen critica”).

Modos de representacion y produccion de subjetividh

¢,Cudles son las posiciones subjetivas que posilalitfiim? ¢;Qué modo de
representacion las habilita?

En El tragaluz del infinito,Burch se propone ahondar acerca de los modos que
adopto la representacion cinematografica estalpldciain contrapunto entre lo que
seria un modo de representacién primitivo y lo gaea denominar un modo de
representacion institucionalizado —sobre el qua kacer foco su andlisis.

El modo de representacion primiti®lRP) remite a un periodo de produccion
cinematografico —primeros afios del cine- caracdozpor la autarquia del cuadro,
posicion horizontal y frontal de la camara, conaeidn del cuadro de conjunto y
centrifugo, no clausura, final punitivo, auserdggpersona clasica, entre otros rasgos.

Burch hace coincidir el comienzo de lo que denangihmodo de representacion
institucionalizado(MRI) con la constituciéon de un sujeto ubicuitario phacto en el
cine de Portéry su afianzamiento con lo que va a ser la incagién de sonoridad.
Este modo de representacién propone una interpalatiespectador al modo de una
invitacion: “es la conciencia de estar sentado en una sala trasrse contemplan unas
imagenes sobre la pantallg1983: 209).

Retomando a Peirce, Burch expli¢a.) nos enfrentamos aqui a un sistema de
significacién cuya sustancia expresiva varia enammete pero que es manifiestamente
indicial, si consideramos la relacion existenciah(el sentido de Peirce) entre este
sistemay el ‘binarismo’ izquierda derecha del pooguerpo del espectador”.

El punto en cuestion es para Burch que esa sucdsiéimtagmas, simultaneidad
y contigliidad puede extenderse a un proceso défidacion del sujeto espectador con




la cAmara provocando lo que el autor denomifecto diegétict®, esto es una ilusién
de realidad que se constituye a su juicio en eicgio hegemaénico de la institucion.
Se refiere a urefecto diegéticqpleno y entero que borra cualquier referenciasa la
condiciones de enunciacion. Cuando Burch se refieeste modo de centrado del
espectador basicamente se refiere a lo que seeaoaw la produccion filmica de los
grandes estudios de Hollywood.

Lo interesante en este sentido es asumir que pstasiones de lo filmico no
s6lo inscriben su huella en lo referente al visitinadel cine sino que basicamente
condicionan al tiempo que estan condicionadas @®mpbsibilidades que presenta el
campo visual en un tiempo y espacio determinadosaurkEarticulo del afio 1987 en el
que aborda el problema de la percepcion y la reptasion visual, Nelly Schnaith
propone tres planos relevantes de la cultura vispatceptivo, representativo y
sensitivo. Los tres estan unidos en una misma dieé€ y los tres también estan
irremediablemente expuestos a transformaciones. allle que, segun la autora,
podriamos pensar en la iconografia de una cultoraocun espacio simbolico o
metaforico entendido como un espacio reconstruitn, mimético respecto de la

naturaleza, explica siguiendo a Gombrich:

“O sea, dice, que este espacio simbdlico, metaddridssualmente representado, es

también un espacio conceptualizado”.

En lo que refiere a los codigos de la percepcidaseafirmaciones suponen la
imposibilidad de una experiencia sensible natughlobjeto de la percepcion como

culturalmente coordenado, inscripto dentro deampmo de significaciones.

19 «“En el cine, la palabraiégesisse refiere a la instancia de la pelicula representl suma de la
DENOTACION de la pelicula, es decir, la narraciom & misma, mas el espacio ficcional, las
dimensiones temporales implicadas en y por la oc@mapersonajes, paisajes,sucesos, etc) e intduso
historia tal y como es recibida y sentida por g¢leetador. Ladiégesises por tanto una construccion
imaginaria,el espacio y el tiempo ficcional en et @pera la pelicula, el universo asumido en eltigne
lugar la narracion” (Stam e, 1999: 58). El propio Burch va a distinguir lo gdenominaproduccion
diegética(en el nivel del emisokgfecto diegéticden el nivel del espectador)proceso diegéticaue
engloba ambos niveles. (Burch, 1983).



Dice Burch sobre la constitucion déWRIl: “Se trata de una historia
eminentemente sobredeterminada, en la que el ordienbdlico intervendria
indudablemente un poco como una “fatalidad culttyrgl que, en ultima instancia,
echa raices, a través de toda la historia de Oatieleen la civilizacion greco-cristiana.
Hemos examinado algunos aspectos socio-ideoldgigoecondémicos de esta
determinacion. (...) Por el contrario, me parece ewntg que el extraordinario éxito del
cine como industria de placer y como instrumentondaipulacion (o de movilizacion)
procede precisamente de la perfecta armonizacidreesl sistema de representacion
construido entre 1895 y 1929 y las estructuras iehtes al psiquismo occidental tal
como las formulan la teoria y la practica psicodtiahs” (1983: 274).

Al respecto, ¢qué podriamos sefialar acerca deslaiqoo subjetiva propuesta
por Alvarez erNow? ¢ Qué relaciones se pueden establecer entrélmsyest MRI?
Habiamos dicho que @&lIRI propiciaba el denominadefecto diegéticocaracterizado
fundamentalmente por el borramiento de las condésiae enunciacion.

Por su parte, y en primer lugddpw —como también hemos dicho- es un film
documental que toma imagenes del periodismo nodeeamo y esto supone una
propuesta de produccién subjetiva que no resisteféeto de realidad” de¥R| desde
un punto de vista de ficcionalizacion del relatwoppodria proponer un contrato de
objetividad (Verén) que elige no asumir. Por eltcanio, la utilizacién del montajé
remite permanentemente al punto de vista del awtbrmodo de un editorial
periodistico que busca subrayar la toma de posagbautor.

Las primeras imagenes recorren algunos hitos deulara y el Estado
norteamericanos: el rostro de una mujer negra arfatografia de la que luego, en la
apertura del plano de la camara, se descubre d@gueso a un nifio negro y ambos
forman parte de la revistafe; el rostro de otra mujer en cuyos ojos se refidjeaham
Lincoln —lider norteamericano que representa laliGibo de la esclavitud-, por
ejemplo. Hasta ahi las escenas, si bien mueststeden comienzo a la policia como

1« 5 propiedad del montajesostiene Sel, siguiendo a Eisensteinsiste en que dos trozos de film, de
cualquier clase, colocados juntos, se combinaniiablemente en un nuevo concepto, en una nueva
cualidad que surge de la yuxtaposicion. Es degig en cada toma relacionada existe ya una
representacion particular del tema general queigeral medida, penetra todas las imagenes, las
organiza en un todo, en una imagen generalizaddangalla cual, tanto realizador como espectador
experimentan el tema{2007: 1)



fuerza represiva, hablan de cierta integracion arvitla cultural de la sociedad
estadounidense.

Pero a medida que avanza el corto, las escenagzmpa mostrar situaciones
mas violentas. La intensidad esta trabajada arpirtia crudeza de las imagenes y del
efecto del montaje produce pero también por laitdate encuadrar partes de una foto
y otorgarles movimiento con la camara. En més deagasion se realiza un encuadre
corto, generando un efecto de campo/fueracdmpoe inmediatamente va a ser
guebrado cuando la camara abra el plano de layfotmestre que la imagen de un
policia parado, por ejemplo, se completa con ldengia de que su pie estaba pisando
la cabeza de una persona negra.

Asi, el movimiento de camara propone un fuera capg@ inmediatamente
convertirlo en un campo, que sobresalta, conmuéwsectador. EI movimiento de
camara torna evidente la operacion enunciativae yesle modo, restituye artificiosidad
y la posicion de autoria del film.

Y el movimiento de camara abriendo el plano, a mddodevelacion del
fuera/campo, rompe con la identificacion del esgdmt con una diégesis completa,
propia del modo de representacion institucionatizaflse movimiento de camara
resulta una restitucion de las condiciones de @acidn que aparecen borradas en el
MRI, lo cual da cuenta de un modo de produccién dgetividad diametralmente
opuesto aMRI.

Por otra parte, la musica. El tema de Lena Horneanan todo momento, al
estilo eisensteniano, el ritmo de la duracién deplanos y del montaje en general a lo
largo del film. En realidad, el tipo de montajeeqivarez realiza ehNow tiene varios
puntos de contacto con el montaje eisensteniardridos mencionar la relacion entre
la musica y montaje en la producciéon del ritmo fiei o la utilizacion del montaje
paralelo presentes &t acorazado de Potemkjmor ejemplo.

Pero a la vez, eNow se genera un contrapunto entre lo que seria utewnitia

de las imagenes y la fuerza esperanzadora deldgaenao solo proclama “El tiempo es

2 En términos de Aumont se define al campo com®taipn de espacio imaginario contenida en el
interior del cuadro. En tanto el fueracampo esespacio invisible que prolonga lo visible (1995).



ahora” sino que, como ya dijimos rememora a unaiéan-el Hava Naguila- que en si
misma tiene un tono emancipatorio.

Todas estas cuestiones habilitan, a nuestro juaiogclusion del film dentro de
lo que se denomina “arte critico”. Si como afirBenjamin Buchloh, la funcion de la
cultura hegemonica esdstener el poder (...) a través de la representacidtural’,
podemos incluir sin lugar a dudas en este grups agpresentaciones propias Hiéel.

En tanto, si consideramos que las expresionesrigetitico “articulan la resistencia al
pensamiento jerarquico, subvierten las formas deerancia privilegiadas y
desestabilizan de modo masivo y manifiesto las sidé@minantes de poder
hegemonico” (Buchloh, citado por Marturet en “Laagen critica”) reconocemos en
esta linea el trabajo de Alvarez, teniendo en eugne el poder hegemonico al que
cuestiona es el orden capitalista mundial bajo dgemonia norteamericana en el

contexto de los afios sesenta.

Diferente entrada, nuevos fundamentos (oderrumbando las ventanas
del realismo)

Con relacion a lo anterior, podriamos detenernda egflexion acerca de cuales
son los fundamentos énticos que propone el filmé debates tedricos reactualiza.

Al respecto, Susana Sel afirma:

“Desde fines de la década del '10, se expresan gltasdes tendencias bien
diferenciadas que dominan los modos ideoldgicoslogdficos del propio cine”
(2007:1).

Por un lado Sel se refiere a una tendetampliamente dominante en la mayor
parte de la historia del cine, (...) descripta poritkea de transparencia del discurso
filmico, desvalorizando el montaje y sumiéndololarrrepresentacion realista del
mundo o instancia narrativa”.

Esta mirada se enmarca en las estrechas relaciomies el denominado cine

primitivo (hasta 1915) y los fundamentos de la ci@ry la técnica del siglo XIX. Y,

10



segun continda explicando Seksta situacion se complejiza al abordar el género
documental (durante décadas asociado a la represé realista) desde las
primeras producciones Lumiére de fines del sigloX.XEn las ciencias de la
observacion o descriptivas, la imagen no es taatduktracion de lo expuesto como lo
expuesto mismo. El cinematografo de Lumiére seréilpdo universalmente como el
resultado de esta larga busqueda de “lo absolutg| secreto de la simulacion de la
vida. Sera un éxito de la ciencia aplicdd2007: 1). Podriamos mencionar, en esta
linea a Riccioto Canudo y su concepcion esen@atisi cine. En lo que se conoce
como el primer texto de la estética del cine, catmcomo el Manifiesto de las siete
Artes, de 1914, este autor propdingas que una teoria que implica descubrir algun
principio fundamental, (...) una intencidon de dessasre la transformacién comercial
del cine en arte, y define el cine como arte deesis total” (Sel y Gagioli, 2002: 1).

Y esta perspectiva realista es la que persista enrhda de Bazin cuando asume
al cine en términos de “una ventana abierta al mitiidjue permite ver un mundo
imaginario que no se agota en el propio cuadrota Bpreciacion, como deciamos,
supone no solo la continuidad de la representa@alista/naturalista en teatro sino la
pervivencia de una concepcion dominante en la gaunabzacién del campo visual.

Otra mirada sobre el asunto, va a aparecer enrldande Lukacs quien ya en
1913 hacia referencia al caracter construido ael. cParticularmente, va a asociar esa
nocion de construccion a la ideologia burguesadepresentacion. De modo tal que
para Lukacs “el cine como espectaculo se realitaveés de la mediacion técnica de
signos y sefales que finalmente materializan ual ialestracto (Lukacs, citado por Sel
et al, 2002). Por su parte, y en contraposicioraau@do, para Vertov las cosas no son
aprehensibles en su esencia sino en las relacsmogses que las constituyen (&¢l
al). Dentro de esta linea, no podemos excluir a Bisanpara quien el cine se concibe
como un discurso articulado cuyo sentido se obteemartir de la yuxtaposicion de
elementos, es decir, a partir del uso del montaje.

3 La metéafora realista de “la ventana abierta al dotiremite al artista renacentista Le6n Battista
Alberti, para quien el arteréqueria trazar un objeto tridimensional en un egpabidimensional, de
modo que el espacio intervenia entre el ojo y el(yo) El espacio bidimensional debia concebirse
literalmente como una ventana, sobre la que sequtaypa la realidad”. (Marturet, H. “El uso de la
perspectiva en las artes visuales”, Material ded@atPCPC Reigadas).
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Estas referencias (Lukacs, Vertov, Eisenstein)isapluna primera ruptura con
las intenciones propiamente realistas de la p@&atinematogréafica, corroyendo la
nocion de adecuacion de las representacionesealidad. En esa linea, Noél Burch,
desde una concepcion notoriamente alejada de Inidva@&, va a propugnar la nocién
de cine en términos de “modos de representatidnistalizados en la utilizacién de
ciertos dispositivos tales como el montaje. Est&#gde partida supone en si mismo un
alejamiento de una concepcién naturalista, subdayapor el contrario- las complejas
relaciones que se establecieron entre la cienleiadgologia desde los inicios del cine.

Retomando nuestra cuestidon, insistimos con la mptaguacerca de los
fundamentos que reactualiza el film. En su obraaddz asume el documental como
una praxis politica modelizada en un tipo de aiiteco que, en cuanto propone corroer
un modo de representacion institucionalizado, segambién transformaciones en los
modos de conceptualizacion del campo visual. Nadgad& en los movimientos de
camara, el montaje y la musica puestas en jueddoarde una concepcion realista del
cine. La modalizacibn de sus representacione®ngjpen todo momento, una
concepcion del cine que busca restituir sus comags de enunciacion y evidenciar su

cardcter artificial.

Hilvanaciones provisorias (cuarenta afios después)

Como hemos venido sefialando, el signo no poseslenidad clausurada sino
gue esta sujeto a su variabilidad especifica.#shos tratado de dar cuenta de algunas
de las significaciones producidas por el film ennehrco de los afios ‘60. La
comparacion entre las atrocidades sufridas pooreuaidad judia en la Alemania nazi
y la comunidad negra en los Estados Unidos, comosij es un claro ejemplo de ello.

El punto en cuestion, tal vez es interrogarnoscacee qué relaciones de sentido
se actualizan y cuéles perdido vigencia en torhdilde Now. ¢ Sigue el Hava Naguila

convocando ese mismo espiritu emancipatorio quenédiados del siglo XX? Casi

4 Burch discute con la afirmacién baziniana de @neo lenguaje ya que, segun explica, la idea de
lenguaje remitiria a una concepcién esencialisthie® acordamos en lineas generales con el plaigeo
Burch respecto de la representacion, disentimad egchazo a la nocion de lenguaje. Considerames qu
a partir de las postulaciones del giro linglisticesulta imposible seguir pensando que la nocion de
lenguaje remite estrictamente a una concepcidrcegen
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cincuenta afios después, el judaismo aparece asariad Estado nacional religioso
cuyas practicas politicas aparecen, en ocasiorm#yogertidas en el marco de
complejos conflictos politicos. Esta lejos de Igeition de este trabajo producir aqui
una mirada critica o analitica sobre las politidat Estado de Israel. Lo que nos
interesa sefalar es el corrimiento de sentidosr@io de este tema que se fue dando en
las ultimas décadas. Dicho en otros términosrdégumta que nos planteamos es ¢,qué
posibilidades existen hoy de que un film que s@@ne ser un alegato politico, creado
por un artista adepto a un régimen politico comodel Cuba utilice simbolos
provenientes del judaismo? Presumimos, carece gibilpades. Suponemos también,
despertara nuevos sentidos en lo que respectaradiama de humanidad universal de
hace casi medio siglo.

Pero pensemos incluso la cuestion desde la digrensstética. ¢Qué
posibilidades tiene el film de provocar ese efedigruptivo tras varias décadas de
institucionalizacién debideo clipcomercial? Quien escribe, por ejemplo, puedeatont
que hace poco tiempo, en un curso de educaciorareedel que se estaban abordando
temas ligados al estética audiovisual, las vincofes que los alumnos proponian
remitian en primer lugar a las précticas discritinas hacia los migrantes
latinoamericanos, luego —aparecian las refereratiamzismo, pero la cuestion de la
estética llamaba la atenciépdr lo raro de hablar de politica con una cancion”
Sorprendia también la virulencia de la represiare (gor suerte ya no se ve”) pero el
lenguaje estético carecia de particular atracce@stahque la docente repuso algunas
cuestiones particulares.

Las modificaciones en la superficie del discursm ®| resultado siempre
abierto, variable y contingente. En cada época,caoia proyeccion apareceran nuevos
sentidos, se marcaran nuevos acentos, se esta@nlenaevos dialogos porque los
enunciados y sus tipose someten con bastante facilidad a una reacenéuéc
(Bajtin, 1982: 278). Schnaith afirmaNb se representa lo que se ve sino se ve lo que se
representa”. Y seguidamente agregatotla lectura critica que conmueva nuestro
concepto tradicional, de ver, conocer o represengdecta de rebote nuestro concepto

de realidad”.
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